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Bis-a-bis (sic) entre ciència i teatre
MÀRIUS SERRA
El 14 de maig de 2007, per encàrrec del TNC i en el marc de l’Any de la Ciència,
vaig pronunciar a la Sala Petita del TNC una conferència sobre les relacions entre la
ciència i el teatre. El discurs estava il·lustrat per la lectura dramatitzada d’alguns
fragments de temàtica científica extrets de textos teatrals d’Antonio Álamo, Bertold
Brecht, Friederich Dürrenmatt, Michael Frayn, Carl Djerassi i Tom Stoppard.
En aquells moments, l’escenari de la Sala Petita estava ocupat per la magnífica
escenografia que Bibiana Puidefàbregas havia fet per al muntatge dirigit per Ramon
Simó d’Arcàdia, una obra mestra de Tom Stoppard en la qual la ciència té un paper
destacat. En un moment determinat de l’obra, un dels personatges llegeix una
conferència, a peu dret, des d’un faristol. La meva conferència es va fer en aquest
context.
Com qui no vol la cosa, el meu paper de conferenciant va acabar interactuant amb
els quatre actors que llegien els textos a l’escenari. Antonio Calvo va dirigir aquesta
insòlita conferència il·lustrada com si fos una peça teatral, de manera que conferència i
ficció es van fondre en una representació única de noranta minuts. La interpretació dels
diversos personatges va anar a càrrec de Mar Ulldemolins, Laura Conejero, David
Selvas i Jordi Andújar, magnífics tots quatre. Als arxius del TNC se’n conserva
l’enregistrament. Aquesta és l’adaptació al format d’article del text d’aquella
conferència única.
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En una escena de Los Borrachos, el dramaturg i novel·lista cordovès Antonio
Álamo recrea el famós experiment del gat de Schrödinger. M’agradaria remarcar-
ne una frase: «Els àtoms... Entre nosaltres solem dir que són com els actors:
només existeixen quan algú els observa». L’experiment (o paradoxa) del gat és
un episodi ideal per posar en conversa la ciència amb el teatre, que és l’objectiu
d’aquest text. 
El va proposar el físic Erwin Schrödinger l’any 1937 per tal d’exposar un dels
aspectes més difícils d’explicar de la mecànica quàntica. Va suposar un sistema
format per una capsa tancada i opaca que conté un gat, una ampolla de gas verinós,
una partícula radioactiva amb un 50% de possibilitats de desintegrar-se i un
dispositiu que, si la partícula es desintegra, trenca l’ampolla, amb la conseqüència
que el gat mor. Tot el sistema depèn de l’estat final d’un únic àtom que actua
segons les lleis de la mecànica quàntica. L’anomenada interpretació de
Copenhaguen diu que, mentre no obrim la capsa, el gat és viu i és mort alhora, a
causa d’una propietat física anomenada superposició quàntica. Naturalment, la
paradoxa ha suscitat tanta controvèrsia (no sols científica, sinó també filosòfica),
que el mateix Schrödinger en va acabar tip, de les constants al·lusions al seu gat.
Un dels primers lligams que trobem entre la ciència i el teatre és l’ús de
l’analogia. La lectura de la realitat que permet el mètode científic forneix als
dramaturgs un catàleg notable de metàfores. 
A Los borrachos, Antonio Álamo en fa una amb l’experiment del gat: la capsa
és la vida (som dins d’una capsa) i quan arribem a la mort en sortirem (¿seguirem
llavors en vida? ¿estarem vius o morts per sempre?). Però les analogies són com les
hipòtesis: múltiples. En el context d’una conferència sobre les relacions entre
ciència i teatre, la capsa podria ser la sala; el gas verinós, el mític verí del teatre o
el virus del coneixement que fa avançar la ciència; el gat, el públic que s’ha avingut
a tancar-se dins de la sala durant una hora llarga; i, finalment, la partícula
radioactiva amb un 50% de possibilitats de desintegrar-se seria l’obra, entesa com
un sistema complex que inclou text, escenografia, direcció i interpretació. I encara
hi hauria un últim element extern: algun espectador que arriba tard a la conferència,
la troba començada i no gosa entrar-hi... Si ell obria la capsa, potser tot acabaria i la
conferència moriria.
L’experiment del gat de Schrödinger és un experiment mental, o imaginari, un
concepte que prové de l’expressió alemanya Gedankenexperiment: un raonament
lògic sobre un experiment no realitzable a la pràctica però amb conseqüències
explorables per a la imaginació, la física o les matemàtiques. L’expressió es va
popularitzar per alguns Gedankenexperimente que Albert Einstein va fer servir per
explorar la teoria de la relativitat (especial). Per exemple: el dels bessons que viuen
separats, l’un a la Terra i l’altre viatjant per l’univers en una nau a la velocitat de la
llum. Einstein es pregunta: ¿qui envelleix primer? I respon: envelleix abans el que
viu a la Terra. És una història digna d’un conte de Borges. 
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Però el concepte d’experiment mental és molt més antic. Es remunta a la
tradició grega. La famosa al·legoria del mite de la caverna de Plató, o el clàssic
problema d’Aquil·les i la tortuga, conegut com la paradoxa de Zenó... són
experiments mentals. En física, els Gedankenexperimente es remunten com a mínim
a l’època de Galileu Galilei. El vaixell de Galileu és una explicació clàssica del
principi de la relativitat que data de 1632.
Aquí, però, potser interessa ressaltar alguns dels experiments doblement físics:
en el sentit que treballen conceptes de la física i que han estat realitzats no pas
mentalment sinó en el que anomenem el món físic. Entre molts d’altres, un que
convoca l’esperit teatral per la seva voluntat de congregar públic és l’anomenat «Els
hemisferis de Magdeburg», una demostració de la pressió atmosfèrica.
El va realitzar l’any 1654 l’inventor de la màquina pneumàtica Otto von
Guericke. Consistia en dues semiesferes metàl·liques buides per dins, de 500 litres
de capacitat, que es podien acoblar mitjançant unes anelles. Soldada a l’hemisferi
inferior hi ha una vàlvula, una aixeta, que permet extreure’n l’aire −amb una
màquina pneumàtica− fins a fer-hi el buit. Si la superfície dels hemisferis és gran,
cal una força considerable per separar-los, perquè en els hemisferis només actua la
pressió atmosfèrica, ja que l’extracció de l’aire n’elimina la pressió interior. 
Von Guericke, davant d’un públic nombrós presidit per l’emperador, va muntar
un número quasi circense en lligar cada hemisferi a un arnès del qual estiraven vuit
cavalls per banda. Per més que els van esperonar, els vuit corsers no van aconseguir
separar-los. En canvi, quan el físic alemany va insuflar-hi una mica d’aire, les dues
semiesferes es van poder separar amb facilitat. La notícia va fascinar tant la
comunitat científica com la ciutat. Amb el seu muntatge, Von Guericke obria pas als
usos artístics de la ciència. Posteriorment, ja al segle XIX, el pare de la
prestidigitació moderna, Jean-Eugène Robert-Houdin, aplicaria descobriments
científics −com ara l’electromagnetisme− als seus trucs d’il·lusionisme, i poc
després Georges Méliès inauguraria l’ús dels efectes especials a l’incipient cinema.
¿Per què Von Guericke va transformar el seu experiment en un espectacle
teatral? Doncs per reforçar la seva credibilitat mitjançant la presència i intervenció
directa de personatges il·lustres, com l’emperador. En la història del teatre, la
relació amb el poder ha estat tensa i intensa: els reis han beneït i han legitimat les
representacions teatrals amb la seva assistència. L’òpera no s’entén sense el
beneplàcit de les monarquies europees. Igualment, l’avenç de la ciència no és
possible sense trobar suports en el poder que l’ha de patrocinar. 
Com que el saber intel·lectual modifica la societat, el conflicte entre el poder i el
saber ha estat una constant. Per això, quan en el teatre contemporani apareix la
ciència com a tema, sovint es tracta d’alguna reflexió sobre aquest conflicte. En
trobem un exemple a Galileo Galilei, de Bertold Brecht. Copèrnic, Kepler, Galileu i
Newton són considerats els fundadors de l’astronomia moderna, i de fet provoquen
el naixement de la civilització moderna. El cas de Galileu és especialment sagnant.
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Per primera vegada, una construcció científica posa en crisi la imatge que la societat
té d’ella mateixa: l’univers no gira al voltant de la Terra, som nosaltres que girem al
voltant del Sol. És un canvi de paradigma. Un gir (copernicà) de punt de vista. I
d’aquí el procés contra Galileu: per primer cop, un científic es veu obligat a definir
públicament l’abast dels seus descobriments davant la resistència brutal que
provoquen les seves hipòtesis. Bertold Brecht reflexiona sobre la disputa provocada
pels descobriments de l’astrònom a l’obra sobre la vida de Galileu, estrenada el 9 de
setembre de 1943 al teatre de Zuric, en plena Segona Guerra Mundial.
En un dels aforismes inclosos a Si la natura és la resposta, quina era la
pregunta el físic Jorge Wagensberg fa una definició de ciència força clara:
Ciència és coneixement que tendeix a ser el més objectiu, intel·ligible i dialèctic
possible (p. 231).
A continuació, desenvolupa cadascun dels tres principis establerts. Pel que fa al
d’objectivitat, afirma que «de totes les maneres d’observar una realitat, la més
objectiva és la que menys altera la mateixa observació». No resultaria gaire difícil
establir una analogia amb el debat sobre l’ús d’audiovisuals i recursos electrònics
en l’escena actual, però, en tot cas, una característica bàsica del teatre és la
dinàmica especular, el desdoblament escènic i els encreuaments entre realitat i
ficció, entre observat i observador. Pel que fa al principi d’intel·ligibilitat,
Wagensberg estableix que «de totes les maneres de representar la realitat amb igual
mèrit, la més intel·ligible és la més compacta». El text dramàtic també respon a
aquest principi. Finalment, el principi dialèctic és formulat així: «de totes les
maneres de representar la realitat, la més dialèctica és la que més s’arrisca a entrar
en contradicció amb la realitat», en sintonia amb el famós «conflicte» dramàtic.
Però el científic no sempre es pot permetre explicar que ha entrat en
contradicció amb la realitat, sobretot si, dels seus descobriments, se’n deriva un xoc
frontal amb el poder. Brecht fa que Galileu se senti a dir «T’han acollit a les files
dels creients». El procés contra Galileu no va ser dirigit pels poders temporals, sinó
pels poders celestials. Quan en plena guerra Brecht va estrenar l’obra a Zuric, en
canvi, només podia fer-ho a Suïssa, l’únic país on podia viatjar. 
Si el gir copernicà a l’època de Galileu va venir de l’astronomia, de l’observació
del cel, la contradicció més intensa amb la realitat que va viure la ciència durant el
segle XX va ser probablement l’evolució de la física atòmica, que desembocaria en
la creació i aplicació de l’energia nuclear, però també de la bomba atòmica. És a dir,
l’observació no pas del cel sinó de l’infern. De sobte, el principi dialèctic prenia una
dimensió moral i menava a la tragèdia, una de les tres formes primigènies de drama
al teatre grec. 
Els dramaturgs del segle XX van explorar les implicacions ètiques d’aquests
descobriments científics. El suís Friederich Dürrenmatt, per exemple, va estrenar
l’any 1962 −en plena guerra freda− l’obra Els físics. La protagonitza un físic
nuclear, a qui Dürrenmatt anomena Möbius, en referència al matemàtic i astrònom
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alemany del segle XVIII August Ferdinand Möbius, que ha passat a la posteritat per
la seva cinta. El Möbius de l’obra acaba de descobrir una fórmula que permet crear
una arma mortífera i es pregunta com pot protegir el món del seu descobriment.
Opta per la millor manera que coneix d’encobriment: la mascarada, el teatre. En
comptes de convertir-se en símbol mundial del coneixement humà de la nostra era,
abandona la família i es refugia en un manicomi. Fingeix estar boig, i així pot
presentar els seus descobriments com un deliri de la seva follia. Al manicomi
conviu amb dos altres bojos que creuen ser ni més ni menys que sir Isaac Newton i
Albert Einstein. Per més clar que parli Möbius, les seves paraules no mereixen cap
crèdit. 
El llenguatge és un dels camps de batalla més perillosos per als científics. Solen
tenir una capacitat limitada per explicar en llenguatge entenedor els seus
descobriments. O poques ganes de fer-ho. Aquest és un debat molt viu entre
científics: la pràctica científica i la seva posterior divulgació (del llatí divulgatio,
vulgus: multitud). Els problemes comunicatius dels científics passen per la seva
relació amb el llenguatge verbal. La gran força del llenguatge literari és la seva
ambigüitat i, alhora, aquest és el seu gran taló d’Aquil·les. La complexitat del
llenguatge verbal permet paradoxes com la famosa del mentider, que es pot reduir a
dues paraules: «Jo menteixo», o a preguntes-trampa com ara «Qui talla els cabells
del barber?».
La presència de la ciència en el teatre sempre aixeca butllofes terminològiques
entre els científics. El científic Carl Djerassi –ara també novel·lista i dramaturg–
s’ha erigit com a flagell de l’ús de la ciència que han fet dramaturgs com Brecht o
Dürrenmatt. Diu que la seva motivació és bàsicament expressar el seu escepticisme
sobre la ciència, i que la ciència pura és absent de les seves obres. De Brecht diu
que «la seva visió política li va fer qüestionar qualsevol mena de ciència que no
estigués al servei del poble». A Dürrenmatt li retreu que posar Möbius, Newton i
Einstein en un manicomi és una metàfora de la visió que la societat té dels físics. 
Djerassi sosté una curiosa teoria: es pregunta com és que cap científic (de
ciències pures i dures, i sobretot cap químic) no ha triomfat escrivint teatre i en
canvi això no passa amb alguns metges, com ara Anton Txèkhov o Arthur
Schnitzler. La seva resposta és que els químics troben difícil comunicar-se sense
tenir una pissarra a prop (o filmines o un powerpoint), perquè tracten amb
abstraccions a nivell molecular, mentre que els metges es passen la vida escoltant
les històries d’altres éssers humans. 
El llenguatge dramàtic permet parlar de tot. Pot ser, per tant, un recurs al servei
de psicoteràpies diverses, de qualsevol àmbit de l’ensenyament o de la divulgació
científica als museus. Aquests usos, tanmateix, impliquen un cert grau de
subordinació que fa arrufar el nas a la gent de teatre, igual com el pamflet amb
pretensions literàries o la novel·la «didàctica» me’l fan arrufar a mi. Si el punt de
partida és fora del teatre, l’obra acaba sent instrumental. A l’altra banda del mirall,
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hi ha casos d’obres de teatre que parteixen de fora de la ciència però ultrapassen
l’ús instrumental del coneixement científic. 
Michael Frayn és un dramaturg i novel·lista anglès mundialment cèlebre per la
seva paròdia Noises off, aquí representada amb el títol Pel davant i pel darrere.
L’any 1998 va escriure Copenhaguen, en la qual defuig tota comicitat i s’encara
amb perícia a una trobada històrica molt transcendent: la visita que el 1941, en
plena guerra, va fer el físic alemany Werner Heisenberg (que treballava per
desenvolupar la bomba atòmica per als nazis) al seu antic mestre, el físic danès
Niels Bohr (creador del cèlebre model d’àtom) a la Dinamarca ocupada pels nazis.
A l’obra ja són morts, i estan acompanyats per la dona de Bohr, Margrethe.
Ningú no ha sabut mai com és que un físic nazi va visitar el seu antic mestre a la
Dinamarca ocupada. Ningú no sap com seria ara mateix el món si en aquella visita
Bohr hagués revelat a Heisenberg que als Estats Units els científics jueus fugits de
l’Alemanya nazi eren tan a prop d’obtenir la bomba atòmica. Ningú no sap com
viuríem si Heisenberg hagués superat els escrúpols i hagués explicat al físic nazi
Diebner l’estat exacte dels seus treballs amb l’accelerador de partícules i, en
conseqüència, els nazis haguessin arribat a obtenir la bomba atòmica.
Aquesta especulació sembla més pròpia de la ciència-ficció, o millor, de la
història-ficció. De fet, és una ucronia. Però aquesta mera incògnita dota de conflicte
i de transcendència el text impecable de Frayn, que ens atrapa d’entrada i ja no ens
deixa anar. El flagell dels dramaturgs no científics Carl Djerassi aprecia el rigor de
les dades i de la documentació de què fa gala el text de Frayn, però insisteix que no
hi ha ciència pròpiament dita, sinó que és una discussió ètica. 
Djerassi proposa un nou gènere: la science-in-fiction. No la ciència-ficció sinó la
ciència-en-ficció. I la practica en l’àmbit de la ficció. Primer des de la novel·la i,
posteriorment, des de l’escriptura teatral. «Quin mal fa aprendre alguna cosa mentre
t’entretenen?», es pregunta. Reivindica l’adjectiu didàctic i critica que gairebé totes les
obres de teatre que prenen la ciència com a tema només se’n valguin com a metàfora.
Salva la curiositat científica de Tom Stoppard, tant a Hapgood com a Arcàdia, però
també diu: «dubto que la seva motivació principal a Hapgood fos il·lustrar l’efecte
fotoelèctric d’Einstein o el Principi d’Incertesa de Heisenberg, malgrat que tots dos
estan ben descrits pel personatge anomenat Kerner, un físic que fa d’espia».
Després de quatre novel·les del que ell anomena ciència-en-ficció, Djerassi ha
escrit dues obres de teatre. En l’última (Oxygen, 2001) situa l’acció a Estocolm el
1777, l’instant fundacional de la química moderna. S’empesca una trobada entre el
químic francès Lavoisier, l’anglès Priestley i el farmacèutic suec Sheele,
acompanyats per les respectives esposes, i ens mostra com es disputen el
descobriment de l’oxigen, definit en un primer moment com l’aire sense flogist,
entenent per flogist la substància hipotètica amb què fins llavors explicaven la
combustió, la respiració, la fermentació i la putrefacció. Djerassi va escriure
Oxygen a quatre mans amb el Premi Nobel de Química Roald Hoffmann. 
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L’acció transcorre en dos temps. També a Estocolm, però l’any 2001, un Comitè
del Premi Nobel de Química (representat pels mateixos actors que fan de Lavoisier,
Prietley i Scheele) discuteix qui ha de guanyar el primer Nobel «retrospectiu» de
Química de la història. Lavoisier és qui s’ha endut la fama de descobridor de
l’oxigen, potser perquè en va encunyar el nom, però hi ha molts dubtes sobre si no
es va aprofitar dels treballs dels seus col·legues. L’obra està ben plantejada, la tria
temàtica és encertada, hi ha una intriga historiogràfica (amb una carta que resol un
misteri) i el paper de les esposes té el seu què, però s’hi troba a faltar la tensió
dramàtica. I, francament, la ciència tampoc no acaba d’aparèixer per enlloc. El que
Djerassi critica de Brecht o Dürrenmatt ho practica a Oxygen: perquè el conflicte
bàsic, tant a finals del XVIII com al primer any del XXI, és la picabaralla entre
científics per aconseguir el reconeixement encarnat en el Nobel. En canvi, en una
altra obra que duu per títol An Immaculate Misconception, Djerassi mostra en
escena tot el procés d’una fertilització in vitro. Poques disciplines poden provocar,
com ho fa la genètica, la sensació de modificar d’una manera tan íntima els
conceptes que tenim interioritzats sobre la natura. 
Ara que som capaços d’explicar emocions com l’amor des de la química, potser
és urgent recordar Feuerbach en la seva crítica a la religió. «No és Déu qui ha creat
l’home a la seva imatge, sinó l’home qui ha creat Déu, projectant en ell la seva
imatge idealitzada. L’home atribueix a Déu les seves qualitats i reflecteix en ell els
seus desigs realitzats». El debat històric entre la ciència i la religió pot comptar amb
la intermediació de l’art. La realitat no existeix sinó com a suma de relats realitzats
en llenguatges diferents. I les arts escèniques són un punt de trobada de molts
llenguatges diferents. Tom Stoppard ho demostra a Arcàdia.
Arcàdia és una obra rodona. Paraules majors. Som a Sidley Park, una casa de
camp anglesa que pertany als Coverly. L’acció va i ve de 1809 a l’actualitat i
viceversa sense sortir de la sala d’estar, en un canvi d’època instantani que dóna al
temps el valor de quarta dimensió. Sense ni adonar-nos-en, passem dels fets que
envolten la reconstrucció del jardí a la reconstrucció dels fets que proven de fer-ne
uns estudiosos un segle més tard. Com que la figura de Lord Byron plana tothora
sobre Sidley Park, la investigació es manté en l’àmbit acadèmic: Sexe, literatura i
mort a Sidley Park, La farsa del Romanticisme, coses així. Tom Stoppard fa que
totes les incògnites (x) del segle XIX, per més nímies que semblin, desemboquin en
algun resultat (y) en l’actualitat. I ho fa entrellaçant variables molt diverses que
basteixen una fórmula capaç de descriure l’aventura intel·lectual i emocional que
anomenem existència. 
Valentine, l’hereu de la casa, és matemàtic, i treballa en el camp de la biologia
intentant aplicar els algoritmes iteratius a les dades estadístiques reals de certes
poblacions animals, val a dir que sense gaire èxit. El descobriment d’una llibreta
d’exercicis de Thomasina el deixarà ben astorat. I és que una estudiant adolescent
de 1809 sembla usar el mateix tipus de procediments que la matemàtica no va
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descobrir fins a la segona meitat del segle XX. Valentine parteix d’un gràfic de
dades reals i busca l’equació que el generaria. Thomasina fa el procés invers.
¿Algoritmes iteratius a la primeria del segle XIX?
La pèrdua de calor és un procés irreversible, i potser per això els cossos dels
personatges d’Arcàdia en desprenen d’una manera constant, tot sovint en direccions
equivocades, fins a provocar un veritable caos sentimental que desmenteix tota
certesa determinista. El desori amorós que pronosticava Chloé en reivindicar
l’única força d’atracció que no va tenir en compte Newton tenyeix aquesta Arcàdia
d’idees, sí, però també d’emocions. El tutor de Thomasina és un talentós company
d’estudis de Byron i mordaç exponent de la Il·lustració. Està enamorat de la
comtessa Lady Croom, mare de Thomasina i senyora de Sidley Park, la qual primer
se sent atreta per Lord Byron, després despitada per la indiferència del llegendari
poeta romàntic, més tard toca el piano a quatre mans amb el comte Zelinsky i
finalment no pot suportar la terrible calor ambiental que desprèn el cos de la seva
solacívola convidada Lady Chater, esposa del patètic poetastre Ezra Chater, amant
del seu germà, el capità Brice, i posseïdora d’un «estat d’humitat tropical a
l’entrecuix que permetria cultivar orquídies a les seves calces en ple gener», en
paraules del tutor. 
El verí de l’art de la ciència del teatre ens manté savis i emocionats alhora.
Mentre som dins de la capsa ens sentim bé, fins i tot intel·ligents i joiosos. Cada cop
que en sortim i retornem al carrer descobrim que som una mica diferents. Potser si
no fa més fred fora del teatre és gràcies a la ciència.
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